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The author discusses the reasons for the absence of the so-called performative turn in Poland and
argues that the apparent lack of a theory of drama in literary studies has denied a possibility to
have the changes going on within discourses of the discipline perceived properly. By making
advantage of the notion of dramatic quality to determine literary epistemology (dramatic cogni-
tion) one can facilitate the process of redefining categories in literary studies. The author demon-
strates the current shift in artistic practice from text-oriented thinking to that of a performative
system effecting the reshaping of the discourse of literary studies and proposes accordingly
adramatic theory (of literature, aesthetics, anthropology and culture) that results in performance
studies become one of the essential research methods in modern literary studies.

Wydawac by sie mogto, ze uzywany dzi$ tak czesto termin performa-
tywnos¢ jest dos¢ jednoznaczny. Jednakze juz w praktyce jego uzycie
rodzi nieporozumienia i wprowadza - nieraz zupetnie nieoczekiwang
- wieloznaczno$¢l Zacznijmy od oczywistosci, zapytajmy zatem jak prze-
ttumaczy¢ na jezyk polski stowo performatywny. Przedstawiajacy?
Teatralny? Odegrany? Dramatyczny? Historyk sztuki mégtby na przy-
ktad przekornie zapytaé: czy ze swej natury kazda sztuka nie jest przy-
padkiem performatywna? Jezykoznawca bedzie moze wolat wyjsé od tra-
dycyjnego odwotania do aktéw mowy Johna Langshawa Austina i poka-
zaé, co sie dzieje w teatrze mowy. Teatrolog za performatywne uzna
wszystko to, co odegrane, ale rozr6zni teatr z aktorami od performera
uprawiajgcego sztuke performance. Nie kazdy teatr jest performatywny,
ale kazdy akt performatywny jest teatralny. Estetyk rozpocznie refleksje
od préby opisu dramatycznego charakteru doswiadczenia estetycznego
zwigzanego z poczatkami estetyki performatywnej. Literaturoznawca
sprobuje zobaczy¢ samg istote literackosci w zdarzeniu, a w $lad za tym

* Artykut jest wersja referatu wygtoszonego na Interdyscyplinarnej Konferencji Na-
ukowej Dramatyczno$¢ i dialogowos$é w kulturze zorganizowanej przez Pracownie Estetyki
Literackiej Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza i Zaktad Teorii Literatury i Poetyki
Uniwersytetu Warszawskiego, Kotobrzeg 16-19 pazdziernika 2007.

1Por. T. Kubikowski, Performance ijego znaczenie, ,,Didaskalia” 1997, nr 21.



odrzuci tradycyjnie rozumiany tekst, by uchwyci¢ réwnoczesnos¢ wers;ji,
zmieszanie fikcji i realnosci, aktorstwo autora rozgrywajacego tekst i od-
biorcy tworzacego wcigz na nowo jego ksztait.

Performatyka stanowi narzedzie badawcze dla wielu dyscyplin, kto-
re przenikajac sie wzajemnie, ustanawiajg stale coraz to inne, ruchome
granice. Tendencja zacierania krawedzi dyscyplin przejawia sie w wielu
tekstach, np. w pismach Jacquesa Derridy literaturoznawca spotka sie
z teatrologiem (por. Derridy refleksje dotyczgcg teatru okrucienstwa
Artauda), z jezykoznawcg (por. spér Derridy z Austinem w sprawie sta-
tusu wypowiedzi fikcjonalnych), z historykiem sztuki (por. Derridy ko-
mentarz wobec stwierdzenia Cezanne’a na temat prawdy w malarstwie)
etc. etc.

Performatyka zatacza coraz to szersze kregi2, tgczac sie z refleksjg
na temat dramatycznosci. Na Swiecie, zwlaszcza na uniwersytetach po-
wstajg osobne centra, studia, wydzialy zwigzane z badaniami performa-
tywnymi. Performatyka wchiania coraz to nowe obszary. Studia perfor-
matywne nie zawsze zwiazane sg - jakby sie mogto na pozér wydawac -
z badaniami teatrologicznymi, czesciej nachylajg sie ku socjologii, antro-
pologii czy estetyce. Na szczegdlne zwiagzki z estetyka zwroécit uwage
Richard Schechner, przytaczajgc charakterystyke powstatego na North-
western Universyty Wydziatu Performatyki, ktory ,przez cate swoje ist-
nienie uwazat sie za co$ réznego od Wydziatu Teatralnego”, a ,Interpre-
tacje Ustng zaliczano najczesciej do estetycznych poddziedzin Wymowy,
Komunikacji, Retoryki”3. Schechner pisze: ,,Trend jest jednak wyrazny.
Powstaje coraz wiecej wydziatow, programdw i kurséw. Liczni performa-
tycy dziatajgcy w odmiennym otoczeniu akademickim takze tworzg silng
i zyskujaca coraz wieksze wptywy armie, zmieniajgca ksztatt wielu ob-
szarow i dyscyplin”4.

W Polsce nie zostat tak naprawde do konhca przyswojony i przemys-
lany tzw. ,zwrot performatywny”, poniewaz - paradoksalnie - majac
w historii wspaniatg literature dramatyczng, wyrzuciliSmy z teorii lite-
ratury dramatologiczna refleksje.

W réznych moich pracach opisywatam szczegétowo diagnoze zjawi-
ska. Z perspektywy czasu dostrzegam, jak ten temat narastat, budowat
sie we mnie, jak stawat sie moj, jak intuicyjnie i konsekwentnie tworzy-
tam go w sobie. Kontynuacja mys$lenia nad nowa teorig i estetykg dra-

2 Por. Critical Theory and Performance, ed. by J.G. Reinelt and J.R. Roach, Michigan
1992.

3 Sh. Jackson, Genealogia performatyki na Northwestern University, ramka, w.
R. Schechner, Performatyka, wstep i przektad T. Kubikowski, Warszawa 2006, s. 20.

4R. Schechner, Performatyka, wstep i przekltad T. Kubikowski, Warszawa 2006, s. 21.



matu nowoczesnego zaprowadzita mnie do koncepcji dramatycznego lite-
raturoznawstwab.

Wspdiczesna zmiana w praktyce artystycznej z myslenia tekstotwor-
czego na ukiad performatywny przetozyta sie na metamorfoze dyskur-
sow wspotczesnej humanistyki, a zwlaszcza przeksztalcita relacje miedzy
estetyky literackag a estetyke performatywng. Zwiazki miedzy literaturg
a performatyka pokazuja nie tyle wptyw literatury na teatr, ale ujawnia-
ja i charakteryzuja oddziatywanie (zmiennych w historii) matryc drama-
tycznych i teatralnych na ksztatt literatury i dyskurséw literaturoznaw-
czych uzalezniajgcych sie od regut znanych ze sztuk widowiskowych.
Dzis$ relacje pomiedzy literaturg, dramatem, teatrem, podobnie jak ogol-
ne rozumienie performatyki, sg szeroko opisywane. Chodzi jednak o to,
ze nieobecnos¢ teorii dramatu w literaturoznawstwie zamkneta mozli-
wosé dostrzezenia zmian dokonujacych sie w obrebie dyskurséw samej
dyscypliny. Wykorzystanie pojecia dramatycznosci do okre$lenia epistemo-
logii literackiej (poznanie dramatyczne) sprzyja analizowaniu, przeformu-
towaniu, redefiniowaniu kategorii literaturoznawczych.

Powtorzmy zatem podstawy tych obserwacji.

Zainteresowanie dramatem wraca dzi$ od strony innych dyscyplin,
zmienia dawne problemy teatrologii w nowe pytania dramatologiczne,
a takze postepuje znacznie dalej, tworzac na naszych oczach, takze
w Polsce, nowa dyscypline, ktérg w odréznieniu od dramatologii, widzie¢
by trzeba jeszcze szerzej - jako dramatyczng teorie (literatury, estetyki,
antropologii, kultury). Dramatyczna teoria sprawia, ze performatyka
staje sie jednym z podstawowych narzedzi badawczych wspétczesnego
literaturoznawstwa. Gdy znikajg narracyjne ramy, otwierajg sie nowe
dramatyczne przestrzenie.

Na performatywnos¢ w badaniach literackich mozna popatrze¢ z wie-
lu stron. Wymienmy niektére z nich. Tak widziane moga by¢ dramatycz-
ne dyskursy wspoétczesnosci. W literaturze pokazywatam takie zjawiska
przede wszystkim w tworczosci Tadeusza Rozewicza i Stanistawa Igna-
cego Witkiewicza, poniewaz ich utwory przekraczajgc granice prozy, dra-
matu, liryki powotujg w zapisach procesu odgrywania aktu pisania (np.
Przyrost naturalny Rézewicza) czy odgrywania aktu lektury (np. margi-
nalia Witkacego) nowy status ontologiczny tekstdéw; natomiast samo to
przekroczenie ma juz nie tylko wymiar genologiczny, lecz jest aktem
performatywnym. Postugujac sie frazg Judith Butler dotyczaca ,ciata

5 Po raz pierwszy zarys koncepcji i termin dramatyczna teoria literatury przedsta-
witam w artykule Kartoteka bez konica, w: Dramat polski. Interpretacje, pod red. J. Cie-
chowicza i Z. Majchrowskiego, Gdansk 2001.



przyjmujgcego gender”6, powiedzmy nieco metaforycznie, ze ,ciato tekstu
przyjmujace literackos¢” jest performatywne, co sugeruje, ze nie posiada
ono zadnego ontologicznego statusu, z wyjatkiem rozmaitych aktéw, kté-
re ustanawiajg jego realnos¢. Ciato tekstu Witkacego czy Rézewicza oka-
zuje sie bytem realnym jedynie poprzez rozmaite akty performatywne
ustanawiajace kazdorazowo status ontologiczny utworu, odgrywanie
aktu czytania (Witkacy) i odgrywanie aktu pisania (R6zewicz). Rozmy-
tym granicom genologii sprzyja w tym procesie takze zacieranie ustana-
wianych performatywnie granic pisania i czytania, tworzenia i lektury?7.
W literaturoznawstwie obratam za przyktad analizy dyskurs drama-
tyczny Jacquesa Derridy, ktéry w swoich pismach przekroczyt filozofie,
literature, estetyke, a budujgc nowa, performatywnie ustanawiang ja-
kos¢, stanat poza dyscyplinami i poza granicami sztuk. Tu trzeba by po-
wiedzie¢, ze nie wszystkie dramatyczne dyskursy maja zawsze ten sam
performatywny charakter. Zwracajg uwage wspoétistniejgce obok siebie,
ré6znorodne dyskursy, w ktérych gtéwna role odgrywajg teatralne meta-
fory (np. TeocLramatyka Hansa Ursa von Balthasara, szwajcarskiego
teologa, ktory za pomoca poje¢ i terminéw teatralnych skonstruowat te-
atralny model teologiczny, zaktadajgcy dramatyczng wizje egzystencji
cztowieka w relacji do plandéw i dziatann Boga; Jézefa Tischnera Filozofia
dramatu tworzgca dramatyczng koncepcje ludzkiego istnienia; w psy-
chologii ksigzka Erica Berne’a W co grajg ludzie pokazuje zachowania
ludzkie w kategorii gier przyjmowanych w celach maskowania prawdzi-
wych intencji; w socjologii praca Ervinga Goffmana W teatrze zycia co-
dziennego uczy okresla¢ i rozpoznawac¢ teatralno$¢ naszych zachowan
kulturowych; w antropologii Cliforda Geertza Swiatlo zastane roztacza
nowa wizje antropologii poprzez relacyjne ujecie bycia w Srodku i na ze-
whnatrz badanych kultur; Victora Turnera Gry spoteczne, pola i metafory
- klasyczna juz dzi$ publikacja z pogranicza antropologii, socjologii, reli-
gioznawstwa proponuje frapujaca wizje historii jako spotecznej gry). Me-
tafory lub toposy literackie zwlaszcza czesty ,teatr Swiata”, chociaz sg
nosnikami rozbudowanych koncepcji, nie zawsze wptywajg jednak na
ksztatt samego dyskursu (inaczej wyktadajg koncepcje dramatycznosci
np. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, inaczej Friedrich Schlegel, odmien-
nie Michait Bachtin). Zaczyna sie wszystko takze zmienia¢ w filozofii

6J.P. Butler, Bodily Inscriptions, Performative Subversions, w: J.P. Butler, Gender
Trouble. Feminism and the Subversion of Identity, London 1990, s. 136 (,,That the gen-
dered body is performative suggests that it has no ontological status apart from the vari-
ous acts which constitute its reality”. Por. polskie ttumaczenie: J.P. Butler: Zapisy na
ciele, wywrotowe odgrywanie, w: Teorie literatury XX wieku, pod red. A. Burzynskiej
i M.P. Markowskiego, Antologia, s. 523.

7Por. takze I. Gorska, Literatura na prébe, maszynopis.



u SOrena Kierkegaarda, Fryderyka Nietzschego i Zygmunta Freuda, kt6-
ra (zeby nawigza¢ do mysli Gillesa Deleuze’a) rozpoczeta ponowoczes-
nos¢. Dyskurs Kierkegaarda nazwatabym dramatycznym - taczgcym
jeszcze tradycyjne widzenie dramatycznosci (zwigzane ze starym te-
atrem, tradycyjna genologia, cho¢ takze ciekawie przywotang - ijuz bar-
dzo nowoczes$nie rozumiang - niearystetlesowska farsg), ktdére jednak
zaczyna mie¢ znamiona, uzyskuje wymiar, performatywnosci, np. krea-
cja wspomnien jako realnej fikcji itp. Performatywny dyskurs Jacquesa
Derridy natomiast, nie tylko opisuje dziatanie performatywu, ale go -
mozna by tak powiedzie¢ performatywnie przedstawia. Odwotuje sie
bowiem w praktyce do zasady podstawowej performance'u, ktéry miesza
sztuki i performatyki, ktora zaciera i przekracza dyscypliny; tak zatem
dyskurs Derridy jest i literacki i plastyczny, jest scenopisem i komenta-
rzem, partyturg z wpisanym ruchem batuty i zapisem choreograficznym
pokonywania duktéw, traktow, ryséw itp. Derrida tworzy swoiste sceno-
grafie tekstualne. Prawde w malarstwie nie tylko powinno sie czytac, ale
i ogladaé. Dekonstrukcja - nawet nie chcgc i programowo uciekajgc od
wizualnosci - stata sie sama nowg estetyka odwotujgca sie do sztuk wi-
zualnych: plastyki i teatru. Derrida nie tylko rozgrywa, ale i zabudowuje
scene swego dyskursu. Wygrywa i rozgrywa szczegOlnie przestrzenie
liminalne, bada wszelkie styki, krawedzie, szczeliny oraz tworzy prze-
strzenie ,pomiedzy”, opisujac je w terminach malarstwa lub architektu-
ry, np. kartusze, passe-partout, marginesy, a takze przyjmuje zatozenia
brulionu: wymazuje, uniewaznia zapis, odwotujgc sie do palimpsestowo-
sci tekstu, pozostawia slady wieloznacznosci i czytania réwnoczesnego.
Dyskurs performatywny ma za podstawe antybinarno$¢. Wazng in-
spiracja do powstania zatozen estetyki antybinarnej byty dla mnie re-
fleksje zwlaszcza Paula de Mana i Michela Foucaulta oraz Baudrilar-
dowska teatralno$¢ rozumiana jako gra pozoru i realnosci oraz braku
ramy. Z wielu innych zrddet inspiracji wymieni¢ by trzeba choéby agoni-
styke Jean-Francois Lyotarda, koncepcje roznicy i powtorzenia Deleu-
ze'a, nie mowiac juz o pismach Derridy. Co odgrywamy? Nie Swiat, ale
sposoby méwienia o nim. Inscenizujemy bycie Swiatem. Co jest wtedy
realne - sam akt inscenizowania, czy swiat, ktory podlega kreacji, nawet
wtedy, gdy go wykadrowujemy, przykiadamy ramy na niezmieniony
kontekst. Z jednej strony mamy metode kolazu (wyrywania z kontekstu
i wprowadzania w inng rzeczywistosc), a drugi proces zaktada (przy bez-
ruchu kontekstu nasz ruch na nim, nie wobec niego, a na nim wiasnie).
Pierwszy kierunek reprezentuje np. Kartoteka Rdzewicza, drugi lwona
Gombrowicza. lwona nie robi nic, nikt nie wie skad ona w ogole jest. Py-
tamy o realnos¢ czy fikcyjnosé osoby czy kontekstu? Zderzenie jest nie-
zwykle ciekawe, gdy wiasnie zatozyé - jak w Slubie - nierozstrzygalnos¢



Swiata. Prowokujgco przedstawiajg sie spektakle performance, ktére np.
prowokujg widza do odbycia wedréwki przez miasto, by mu w konhcu po-
kaza¢ autentyczny pokoéj bez drzwi, zamykajacy sie jak trumna. ldziemy
ku kresowi, koniec drogi to wejscie do pokoju bez drugiego wyjscia. Jest
w tym jakie$ ukryte myslenie symbolem - jest co$ realnego i metafo-
rycznego zarazem.

Po ukazaniu sie ksigzki Hansa-Thies Lehmanna Teatr postdrama-
tyczny, spotka¢ sie mozna ze stwierdzeniem, ze takze w humanistyce po
wieku XX, prowokujacym do tego, by go nazwa¢ epoka dramatyczna,
nadchodzi wiek XXI, ktory jest juz post-dramatyczny. Idac tropem takie-
go myslenia mielibySmy zatem wkracza¢ réwnoczesnie w post-drama-
tyczna teorie literatury, ktérg zapewne miatby wyznacza¢ performance.

Rzecz nie wydaje sie ani taka prosta ani tatwa.

Chociaz Lehmann pisze o zjawiskach zwigzanych z zerwaniem line-
arnosci we wspoétczesnej sztuce, sam stosuje w swoim dyskursie myslenie
jeszcze stale oparte o zerwanie awangardowe, ktére samo w sobie odwo-
tuje sie do linearnosci witasnie. Mamy oto kolejno teatr dramatyczny
i postdramatyczny, utozsamiany czesto z performance’m. A wiec buduje
opozycje teatru dramatycznego i teatru performatywnego. Rodza sie na-
tychmiast inne pytania: co to jest dramat, dramatycznos¢, teatr, teatral-
nos¢, performance, performatywnos¢? Jakie sg miedzy nimi relacje? Czy
rzeczywiscie performatywno$¢ nastepuje po dramatycznosci?

Chciatabym sprobowaé¢ pomysle¢ inaczej, odwotujgc sie do antybi-
namej i nielinearnej teorii poznania.

Performatywnos$¢ w sztuce nie jest wymystem wspdiczesnosci, nie
oznacza nowatorskiej sztuki XX czy XXI stulecia, obecna jest od wiekdw
i wspotistnieje w réznych obszarach dokonan artystycznych, kultowych,
rytualnych, teatralnych, w réznych kulturach i czasach (por. Sandra
Richards o kulturach afrykanskich8, ale tez ujecie Richarda Shusterma-
na sztuki jako dramatyzacji9). W tym sensie trudno zgodzi¢ sie z Sche-
chnerem, ktory pisze, ze ,,Gdyby performatyka byta sztuka, bytaby sztu-
ka awangardowg”10 Performatyka wskazuje na performatywnosé, ktora
nie zrywa relacji ze wszystkimi sztukami przed nia, raczej stanowi me-
tode interpretowania zjawisk (takze czasowo odlegtych) poprzez reguty
ponowoczesnosci - kigcza, przenikania, nierozstrzygalnosci.

Wszystkie wymienione zjawiska: dramatycznos¢, teatralnos¢, perfor-
matywnos$¢ majag wymiary historyczne. Nie mozna méwic¢ zaréwno o dra-

8S.L. Richards, Storytelling we wspétczesnym teatrze w kontekscie kultury afrykan-
skiej, thum. M. Sugiera i M. Borowski, ,,Przestrzenie Teorii” 2008, nr 9, s. 233-247.

9R. Shusterman, Sztukajako dramatyzacja. w. O sztuce i zyciu, przel. W. Matecki,
Wroctaw 2007.

IOR. Schechner, op. cit, s. 18.



macie absolutnym, o teatrze uniwersalnym, jak i o performatyce ogélnej,
a nawet o dialogice powszechnej. Jak dramat naturalistyczny nie prze-
ktada sie na wizje dramaturgii romantycznej, tak scena pudetkowa nie
da sie opisa¢ w regutach pustej przestrzeni w teatrze Petera Brooka czy
Jerzego Grotowskiego. Trudno dzi$ sobie wyobrazi¢ jaka$ ogoélng teorie
dramatu (wbrew marzeniom np. Henryka Zyczynskiego czy prébom np.
Petera Szondiego), ktora obejmowataby i Fredre i Rézewicza, i Racine’a
i Mrozka. Dlatego dramatyczny dyskurs w humanistyce bedzie zawsze
dramatyczny ze wzgledu na matryce teoriopoznawczg zwigzang z dra-
matycznoscia w swych réznych zmiennych uwikianiach i sieciowych
relacjach. Matryca dramatyczna oznacza wasnie, ruch, dziatanie, wyda-
rzanie sie, gre, procesualnos¢, zmiennosé¢, usuwanie ograniczajgcych nad-
rzednych ram - a nie konkretne cechy zwigzane z konwencjg. Nie kon-
wencja, a kondycja dramatu ma podstawowe znaczenie w formowaniu
dramatycznej teorii. Sciélej jeszcze - dramatyczna teoria jest wizjg spo-
sobu wydarzania sie dyscypliny, wytaniania sie i zanikania jej regut,
przyjemnosci tekstow i mgtawic dyskursu.

Na gruncie estetyki antybinarnej mozna lepiej i wyrazisciej sformu-
towaé pytanie o sens metafizyki negatywnej. Jak odegra¢ sztuke bez
sztuki, zrobi¢ teatr bez teatru, napisa¢ dramat bez dramatu?

Performatywnos$¢ mozna by opisaé poprzez metafizyke nieobecnosci.

Performatywnos¢ to dramatycznos¢ pustego miejsca po dramacie
i rownoczes$nie teatralnos¢ pustego miejsca po teatrze. Moze mie¢ wy-
miar zaréwno przed-, jak i postteatralny czy przed- i postdramatyczny.
W zaproponowanym ujeciu performatywnos$¢ nie jest ani teatralnoscig
postdramatyczng, ani dramatycznosciag postteatralng. W performansie
i szerzej w sztukach performatywnych zmienito sie co$ wiecej niz zwykte
odjecie. Performatywnos$¢ to nie teatr bez dramatu, ani dramat bez te-
atru. To splot dramatycznosci i teatralnosci okreslany réwnoczesnie po-
przez zanik i przemieszczenie.

W tym sensie mozna spokojnie powiedzie¢, ze teatr czy dramat nie
zawsze sg performatywne, performatywnos¢ natomiast zawsze jest te-
atralna i dramatyczna.

Warte przemyslenia sg rozwazania nad zwigzkami teatru i perfor-
mance” wielu réznych badaczy, prezentowne przez Marvina Carlsonall
w perspektywie historycznej, np. Michaela Freida odrzucenie ,teatralno-
sci”, ktére w przypadku performance’u oznacza odrzucenie narracyjnej,
dyskursywnej, nasladowczej jakosci tradycyjnego teatru; Herberta Blau,
ktéry teatr i performans wigze zaréwno z zaposredniczeniem, jak i po-

ik M. Carlson, Performans, Warszawa 2007, s. 219-221. Dalsze cytaty z tego wyda-
nia - strony podano w tekscie gtéwnym.



wtérzeniem; albo Josette Feral, ktorej zdaniem performance niweczy czy
dekonstruuje kompetencje, kody i struktury teatralnosci. Rozwazania te
pozostaja jednak przede wszystkim w granicach teatru i sztuki perfor-
mance, czy jak w przypadku M. Freida historii sztuki. Odniesienia
w kierunku badan literaturoznawczych przynoszg zmiane widzenia ka-
tegorii i pojec¢ teorii literatury dotad okreslanych w systemach binar-
nych, narracyjnych i kodach odwotujgcych sie do reprezentaciji.

Herbert Blau - powiada Carlson - w bardzo Derridianskim duchu odrzuca mo-
dernistyczne proby osiggniecia niezaposredniczonej obecnosci poprzez usuniecie
Lteatru” z ,performansu”. W rzeczywistosci - powiada Blau - teatr, ktéry wiagze
sie zaréwno z zaposredniczeniem, jak i powtérzeniem, ,wywierawptyw nacaty
performans”, zmuszajac do uznania, ze w naturze obydwu, zaréwno teatru,
jak performansu, jest co$, co ,,0znacza brak pierwszego razu, brak Zrédtowosci,
tylko powtdrzenie i odtworzenie (Carlson, s. 220).

Teatralnosci rozumianej w duchu Michaela Frieda przeciwstawia
Carlson poglady Josette Feral, ktorej zdaniem

teatralno$¢ wigze sie z reprezentacja, narracyjnoscia, zamknieciem i konstruk-
cja podmiotu w fizycznej i psychicznej przestrzeni, ze sferg skodyfikowanych
struktur i tym, co symboliczne [..] .Temu wszystkiemu Feral wprost przeciw-
stawia performans [..] ktéry ,niweczy czy dekonstruuje kompetencje, kody
i struktury teatralnosci. Zaczyna od teatralnej materii - kodéw, cial uwazanych
za podmioty, dziatan i przedmiotéw wprzegnietych w znaczenie i reprezentacje -
ale rozbija te znaczenia i stosunki reprezentacji, pozwalajac na swobodny prze-
pltyw doswiadczenia i pragnienia. Narracyjnos¢ zostaje zakwestionowana - wy-
jawszy ironiczne, zdystansowane cytaty, ktdre majg ukaza¢ wewnetrzne me-
chanizmy czy obrzeza narracji. [...] Performans ,nie probuje méwic¢ (jak teatr),
chce tylko wywotywaé synestetyczne reakcje pomiedzy przedmiotami” (Carlson,
s. 221).

Pefrormatywnos¢ rozumiana - jakby powiedziat Derek Attridgel?
- jako ,inscenizowanie referencjalnosci”, prowokuje gre miedzy realno-
Scig a fikcja. Fikcyjne pole odniesienia (termin Jerzego Ziomkal3 dawato
mozliwo$¢ dotkniecia realnego Swiata poprzez enklawy tzw. prawdy
w dziele. Mys$le¢ mozna, ze przy polemice z Romanem Ingardenem nie
bez znaczenia pozostaje fakt, ze Ziomek byt znawca i badaczem dramatu
i teatru. Pisat np. o $redniowiecznym zwyczaju w teatrach prowincjonal-
nych, gdy grajaca Matke Boska aktorka musiata naprawde przystepowaé
do komunii. Ziomek jako badacz teatru i zarazem tworca koncepcji
prawdy jako problemu poetyki, musiat odczuwac¢ éw dyskomfort statyki

D. Attridge, Jednostowo$¢ literatury, Krakéw 2007, s. 136.
13J. Ziomek, Prawda jako problem poetyki, w. Prace ostatnie, Warszawa 1994; ten-
ze, Fikcyjne pole odniesienia a problem quasi-sgdéw. w: Prace ostatnie, op. cit.



i sztywnych rozdziatow fikcji i rzeczywistosci. Na dtugo przed zwrotem
performatywnym prébowat dokonywaé¢ préb roznych przemieszczen
w obrebie stabilnych, jakby sie wydawato systeméw. Zmieszanie pozio-
moéw prawdy i fikcji w nowym Swietle podejmuje sztuka performance,
ktéra pozwala poprzez odtwarzanie fikcyjnego $Swiata na doznanie zmy-
stowe (doswiadczenie dramatyczne). Nie da sie juz utrzymac¢ schemat
relacji osobowych w komunikacji literackiej, kazacy rozgraniczy¢ byty na
zewnatrz i wewnatrztekstowe. Rézewicz odgrywajac, inscenizujac refe-
rencjalnos¢, doswiadcza réwnoczes$nie bycia na scenie rezyserem, akto-
rem i Rozewiczem, ktorego bawi i zajmuje podwdjna natura aktorstwa.
Rézewicz budujac tekst, jest w nim i poza nim. Bycie ,w"/ bycie ,poza”
nie dajg sie juz dtuzej utrzymac jako opozycyjne.

Wydaje sie, ze bardzo przydatne sa dzi$ pojecia antyczne zastosowa-
ne do wspotczesnosci. Widziatabym tu przede wszystkim agon i paraba-
ze. Agon charakteryzowatby, w moim odczuciu, tradycyjng dramatycz-
nos¢ polegajaca na walce, starciach, konfliktach, polaryzacji stanowisk,
istnieniu antagonisty i protagonisty, odwotujgca sie do estetyki binar-
nej etc. Parabaza natomiast bytaby witasnie elementem dramatycznosci
0 charakterze performatywnym, zwigzanym z estetykg antybinarnag.
Powotuje bycie ,w” i ,poza”,jest czyms, co definiowac by trzeba jako sens
obszaru ,pomiedzy”. Stad agonistyczny wymiar ludzkiej egzystencji za-
korzeniony w filozofii dialogu (Balthasar, Tischner) mogtby by¢ zasta-
piony tendencjg do opisu ludzkiej kondycji przyjmujacej za podstawe
wymiar parabazy (Geertz). Mysle, ze zwigzanego z dialogiem ,cztowieka
agonu” zastgpit ,cztowiek parabazy” - ktory zrodzit sie by¢ moze w Po-
wtdrzeniach Kierkegaarda, gdzie porazajgca powaga pointowana bywa
dystansujgcym humorem, a takze autoironig. Zasada agonu (por. Jean-
-Francois Lyotard 14) i zasada parabazy (por. Sylwester Dworacki, refe-
rat O parabazie ujej antycznych zrddet) przeplatajg sie czesto i nie spo-
sob ich rozcig¢ w praktyce, jak nie sposéb juz wyznaczy¢ granic dialogu
1monologu, tekstu gtownego i komentarza.

Stad interpretacja literaturoznawcza okreslana moze by¢ jako pole
hipotez, ktore albo wchodzi¢ bedg ze soba w spiecia agonistyczne albo
budowaé swoj status w oparciu o zasade parabazy. My, jako obserwato-
rzy, w procesie poznania mamy wptyw na ksztatt materiatu literackiego
- mowigc o nim, réwnoczesnie go deformujemy i tworzymy, jestesmy
jednoczes$nie ,w” i ,0bok”.

Dramat to pole dyskursywne gltoséw bez cytowan (czyli bez wycho-
dzenia poza ramy sceny - cho¢ tekst ma przypisy, dramat didaskalia,
scena rampe, dzi$ rezygnujemy z zasadniczej opozycji tekstu gtéwnego

14J.-Fr. Lyotard, Kondycja ponowoczesna, Warszawa 1997.



i marginesu, ktére funkcjonujg inaczej we wspotczesnej sztuce i w dys-
kursie o niej, stanowiac nierozstrzygalng catosc).

Analogia dramatyczna obejmuje zatem jeden proces; przeksztatca
sam dramat i dyskurs humanistyczny. Rodzi sie koncepcja dramatyczno-
Sci jako pola dyskursjawnego. Pojecie pola bedzie tu bliskie nieco sensowi,
ktore nadat mu Pierre Bourdieu w Regutach sztukils ,Polem literackim
nazywa caty, skomplikowany i bogaty system instytucji literackich, na-
pie¢ i zaleznosci, wigzacy dzieto literackie badz artystyczne ze Swiatem
spotecznym. Interesuje go réwniez podmiot ze swoimi indywidualnymi
dyspozycjami i sktonnosciami, namietnosciami, ktére wnosi do réznych
pél produkcji kulturowej. Dla Bourdieu nowoczesna literatura (nowocze-
sne pole literackie) to takze nowoczesna teoria literatury”. Dramatycz-
nos¢ miataby zatem charakter potowy, nie linearny. Pojecie konstruowa-
nego tu pola pokazuje tez u podstaw zdecydowang antybinarnos¢ zgodnag
z sugestiami Jacguesa Derridy, o ktérych w swoim odczytaniu Derridy
przypomina Mervin Carlson:

Dlatego Derrida wcigz ostrzega przed pokusga samej zamiany terminéw w ra-
mach tego samego systemu binarnego. Powinno bowiem powsta¢ pole statej,
wzajemnej zaleznosci pomiedzy terminami, obecnosci nasyconej nieobecnoscia,
pole podlegajace nieustannej zmianie, zawsze w przejsciu, jak przejscie miedzy
nieobecnoscig i obecnoscig. Taka sztuka ,,odrzuca forme, ktéra jest bezruchem,
a wybiera nieciagtos¢ i przesuniecie (Carlson, s. 218).

W moim odczuciu - co sugerowatam juz wczesniej - konieczna jest
zmiana podejscia do problemu dramatu i dramatycznosci. Dramat daw-
no juz rozluznit swoj zwigzek z teatrem. Nie da sie dtuzej utrzymac¢ my-
Slenie 0 nim w kategoriach odczytan krzyzujgcych kategorie literackie
z teatralnymi. Wracam raz jeszcze do mojej koncepcji widzenia dramatu
w zwigzku z wizualnoscig, biorgc za punkt wyjscia pojecia Arystotelesa
zwigzane z oprawag sceniczng, plastyczng (opis), oralnoscig (melos) i moz-
na by doda¢ ruchem, taricem (choreg). Rozwiniecie tego tematu pozosta-
wiam na inng okazje.

U podstaw badan nad performatykg tkwity od poczgtku obserwacje
zwiazkéw performatyki z réznymi dyscyplinami badajgcymi dziatanie
Swiadomosci, na gruncie jezykoznawczym (John R. Searle - jeden z twor-
cow nauki o performatywach), w przestrzeniach teatru (Richard Schech-
ner). Dzis, na polskim gruncie, performatyke wykorzystuje np. neurose-
miotyka (por. nowatorskie analizy Don Juana przeprowadzone przez
Jana Kordys w ,Przestrzeniach Teorii” 2007, nr 8) czy kognitywizm.
Tworza ciekawe odniesienie np. dla dramatu postkartezjanskiego ci,
ktorzy fenomen performatyki analizowali i opisywali jako pierwsi (np.

5 P. Bourdieu, Reguly sztuki (z noty na oktadce), Krakéw 2001.



Schechner), zwracajagc uwage na podstawy dziatania Swiadomosci, do-
strzegajac jej kontakt ze Swiatem w wymiarze dramatycznym.

W tej ,dramatycznej grze ze Swiatem” prowadzonej przez swiado-
mos¢ bierze udziat takze i jezyk. Mozna by zatem nazwac ten kierunek
poszukiwan droga od dramatu Kartezjanskiego do dramaturgii postkar-
tezjanskiej.

Przywolywane czesto przeze mnie rozroznienie Gillesa Deleuze’a pro-
ponujgce przejscie od ,teatru przedstawienia” do ,teatru powtérzenia”16
zwigzane z porzuceniem mys$lenia o dramacie w znaczeniu dialektyki
Hegla ma podstawowe znaczenie dla refleksji na temat dramatycznosci.
Antyheglizm w rozumieniu istoty nowoczesnego dramatu ujawnia sie
tez np. przy okazji polemiki z Teorig dramatu wspodiczesnego Petera
Szondiego dokonanej przez Jean-Pierrea Sarrazaca (Stownik dramatu
nowoczesnego i najnowszego) i dalej przez Hansa T. Lehmanna (Teatr
postdramatyczny). Heglowska koncepcja dramatu, realizujgc myslenie
dialektyczne, odwotuje sie do kategorii opozycji oraz pojecia scalenia. Dla
Szondiego jeszcze jest mozliwa jedna teoria dramatu, bo postuguje sie
modelem dramatu w ogdlnosci (uniwersalnego, klasycznego, naturali-
stycznego...). Utopia jednej wielkiej teorii towarzyszyta tez polskiemu
badaczowi Henrykowi Zyczynskiemu w opublikowanej w Polsce w 1922
roku Teorii dramatu. Pozostawmy jednak na moment rozwazania tea-
trologom. W tym miejscu wystarczy pokazac interesujgcag zbieznos¢ mys-
lenia dotyczacego zmian zachodzacych w widzeniu samego dramatu,
prowadzonych zaréwno od strony badan nad teoriami dramatu, jak
i nurtem refleksji literaturoznawczej, czy szerzej filozoficznej. Obie dzie-
dziny - podazajac innymi drogami - dochodzg do punktéw wspdlnych,
taczacych literaturoznawstwo z rozwazaniami teatro- i dramatologdéw.
Dramat jest w refleksji Sarrazaca czy Lehmanna celem, dla Deleuze'a
natomiast pretekstem do okre$lenia charakteru i materii przetomu,
w ktérym dramat, przekraczajgc dramat, a filozofia, przekraczajac filozo-
fie w procesach tych, nagle nie tylko natrafiajg na siebie, ale i - wigcej
nawet - potrzebujg siebie nawzajem. Wazne w tym przeplocie wydajg sie
dwa przesta: jedno prowadzgce do uje¢ antyheglowskich, drugie wiodace
ku nowym zwigzkom dramatu i teatru. W szczelinie, rozsunieciu, szwie
historii rodzi sie ,nowa filozofia”, tworzy ,teatr przysztosci” - oba nieroz-
dzielne juz wobec siebie.

Wedtug Deleuze’'a prawdziwie wspétczesna dramatycznos¢ rozpocze-
ta sie w momencie porzucenia mys$lenia wyznaczonego nazwiskiem He-
gla, ktére pozostawato ,w refleksyjnym zywiole ,przedstawienia”, w zwy-

6 G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, przel. B. Banasiak i K. Matuszewski, War-
szawa 1997, s. 39. Dalsze cytaty z tego wydania - strony podano w tekscie gtéwnym.



ktej ogolnosci” (s. 39). Wedtug Deleuze'a Hegel ,Przedstawia pojecia za-
miast dramatyzowac ldee: tworzy fatszywy teatr, fatszywy dramat, fat-
szywy ruch” (s. 39). Autor Powtorzenia i réznicy pisze zatem dalej:

Kierkegaard i Nietzsche nalezg do tych myslicieli, ktérzy dostarczaja filozofii
nowych $srodkéw wyrazu. W odniesieniu do nich moéwi sie czesto o przekroczeniu
filozofii. Tym, o co chodzi w catym ich dziele, jest ruch. Zarzucaja Heglowi, ze
pozostaje przy ruchu fatszywym, abstrakcyjnym ruchu logicznym, czyli przy
.mediacji”. Chca metafizyke wprawia¢ w ruch, uaktywniaé. Chca, by przeszta do
czynéw, i to do czynéw bezposrednich. Nie wystarcza im propozycja nowego
przedstawiania ruchu, przedstawienie juz jest mediacjg. Przeciwnie, chodzi
o wytworzenie w dziele ruchu zdolnego poruszy¢ ducha poza wszelkim przed-
stawieniem; chodzi o to, by z samego ruchu uczyni¢ dzieto, eliminujac posrednic-
two, by mediatyzowane przedstawienia zastgpi¢ bezposrednimi znakami, by wy-
nalez¢ wibracje, rotacje, zawirowania, grawitacje, tance lub skoki, ktére bezpo-
Srednio siegajg ducha. Oto mys$l czlowieka teatru, mysl rezysera wyprzedzajgce-
go swoj czas. W tym wiasnie sensie dzieki Kierkegaardowi i Nietzschemu zaczy-
na sie co$ zupelnie nowego. Nie mysla juz o teatrze w sposéb heglowski. Nie
tworzg tez teatru filozoficznego. Wnosza do filozofii niewiarygodny odpowiednik
teatru i tym samym ustanawiajg teatr przysztosci, a zarazem nowa filozofie
(s. 36/37).

Sprobujmy zatem przesledzi¢ - choé¢by fragmentarycznie - ten dys-
kurs teatralny nowej filozofii. Stanie sie on wkrétce docenionym mode-
lem koncepcji pisania jako dziatania w tekscie. W refleksji literaturo-
znawczej pojawiag sie metafory ruchu, zwlaszcza tanca. Ruch i taniec
wiasciwy chorei stang na pograniczu $wiata i teatru, dramatu i komen-
tarza, plastyki i $piewu budujac nowg jako$¢ sztuki i ustanawiajgc od-
mienny charakter dyskursu o jej tworzeniu.

Powtdérzenia SOrena Kierkegaarda majg nieoceniony wplyw na
ksztatt wspdtczesnej literatury i charakter nowoczesnego oblicza dyskur-
su humanistyki. Podstawg dla refleksji Kierkegaarda jest rozréznienie
miedzy Platonskim poznaniem jako wspomnieniem (czyli anamnezg),
ktore wg dunskiego filozofa oznaczato, ze obecna egzystencja istniata juz
kiedys$, a wspdtczesnym powtdrzeniem pozostawiajgcym w domysle fakt,
ze egzystencja, ktdra juz byla, teraz sie staje. Jesli przyjaé, ze Kierkega-
ard do ostatniej chwili wahat sie - jak pisze ttumacz - jakich stow uzy¢
w podtytule dzieta: ,bezowocna préba”, ,odkrywcza préba” ,proba filozo-
fii eksperymentalnej”17, wida¢ od razu koncepcje teatralnej préby. Jak
zatem przebiega budowanie tej sceny dyskursu? Pierwsze wyobrazenie
daje zmiana narracji z pierwszej na drugoosobowg (mozna by powiedzie¢
anachronicznie - juz wtedy Butorowskg!), gdy bohater podejmuje probe

irg S. Kierkegaard, Powtérzenie. Przedmowy, przet. i opraé. B. Swiderski, Warsza-
wa 2000, s. 11. Dalsze cytaty z tego wydania - strony podano w tekscie gtéwnym.



ozywienia wspomnienia poprzez powtérne odwiedzenie domu w Berlinie.
Narracja zmienia forme po stwierdzeniu: ,,To wspomnienie byto jednym
z powod6éw mojej podrézy” (s. 43). Zdanie to jest pewna osig symetrii
- poprzedza je wyznanie, ze plac i dwa koscioty najpiekniej wygladaja
»52czegOlnie ogladane z okna w sSwietle ksiezyca” (s. 43), a nastepuje po
nim (juz drugoosobowo wyrazona) obserwacja: ,,Oto wchodzisz na pierw-
sze pietro domu rozjasnionego gazowymi lampami, otwierasz mate drzwi
i stajesz w progu” (s. 43). A zatem mamy dwa spojrzenia, pierwsze -
wstecz (zapamietane) jako widok z okna i drugie aktualne (terazniejsze)
skierowane w gigb mieszkania (,wchodzisz na pietro”). Pejzaz z okna
jawit sie we wspomnieniach oswietlony Swiattem naturalnym, poswiatg
ksiezycowa, widok drugi jest ledwie rozjasniony sztucznym Swiattem
gazowych lamp. Symetrie uje¢ odbitych i przegladajgcych sie w sobie
wzmacnia lustrzane usytuowanie dwdch pokoi. Srodkowe pomieszczenie
jest dyskretnie o$wietlone, na biurku stoi $wiecznik. Gra Swiatet pocho-
dzacych z trzech zrédet: gazowych latarni, swiecznika i poswiaty ksiezy-
cowej miesza sie i powoduje, ze obraz zaczyna by¢ niewyrazny, uwidacz-
niajg sie cienie. ,Wszystko zmienia sie¢ w teatralng dekoracje” (s. 43).
Bohater zaplanowat podréz i odwiedzenie miejsc dawnych, by sprawdzi¢
mozliwos¢ i znaczenie powtérzenia. Eksperyment sie nie powiodt. Pow-
térzenie okazato sie niemozliwe, nie byto mozliwosci powigzania no-
wych doznan i rzeczy z poprzednim pobytem w Berlinie. Narracja wraca
do pierwszej osoby. Refleksje kolejne dotycza analizy analogii pomie-
dzy cztowiekiem poszukujacym powtérzenia a teatrem w roéznych jego
przejawach i typach. Teatr cieni pojawia sie wtedy, gdy ,umyka profil
zmierzchu” (s. 48).

By ukry¢ prawdziwe ja, skrywajacy siebie cztowiek potrzebuje otoczenia lekkie-
go i wietrznego jak ksztatty cieni, jak perlaca sie piana stéw, pozostawionych
bez echa (s. 48).

Podobieristwo teatru cieni do jaskini Platona jest uderzajgce. Epistemo-
logia wyraza sie przez teatralizacje. Tesknota za teatralng rolg okazuje
sie trwata w wieku dojrzatym, gdy

cztowiek ma czasem ochote powréci¢ do poprzedniego stanu i dotgczy¢ go do
swojego nastroju. Niekiedy pragnie zosta¢ komicznie poruszony i sam chce mie¢
komiczny, produktywny stosunek do teatralnego przedstawienia. Ze wzgledu na
doskonato$¢ formy nie zadowoli go ani tragedia, ani komedia, ani operetka i dla-
tego zwrdci sie wéweczas ku farsie (s. 50).

Sztuka bowiem nie jest wystarczajaco prawdziwa dla jednostki doj-
rzatej, ktéra chce powrotu do niedojrzale swiezych doznan dziecka. Przy-
ktadéw dostarcza tez malarstwo. Kierkegaard powiada, ze dorostego



cztowieka nie poruszy czesto sztuka udana, a potrafi wywota¢ niestycha-
ne wrazenie rzecz nieskomplikowana, pozbawiona niuanséw, rysowana
grubg kreska, jak popularne ,szkice norymberskie”. Narracja Kierkega-
arda staje sie powoli literackim traktatem estetycznym. Dunski filozof
zaskakujaco nowoczesnie analizuje relacje miedzy aktem odbioru a tym,
co chcieliby$my uznac za sztuke. Pojawiajg sie tu dwa watki - pierwszy
dotyczacy poszukiwania stanu przed wszelkim wyrazaniem:

Nie ma chyba cziowieka, ktéry nie zna chwil, jakim ani bogactwo jezyka, ani pa-
sja wykrzyknika nie potrafi sprostac¢, jakich nie zadowoli zadne ludzkie stowo,
zaden gest (s. 51)

i - drugi zwigzany ze swiadomoscig odbioru sztuki:

Zgietk i gtosny $miech widowni z galerii i drugiego pietra jest czym$ zupetnie
odmiennym od aplauzu wyksztatconej i krytycznej publicznosci; jest nieprze-
rwanym akompaniamentem, bez ktérego nie mozna wystawi¢ farsy [..] Ci lu-
dzie wcale nie sg Swiadomi tego, co to znaczy by¢ publicznoscia; chetnie zeszliby
na ulice lub tam, gdzie zaczyna sie scena. A gdy tego nie moga uczyni¢ ze wzgle-
du na odlegto$¢, zachowuja sie jak dzieci, ktérym pozwolono przez szybe zoba-
czy¢ uliczne zbiegowisko” (s. 52).

Recepcja farsy wyzwala od estetycznych zobowigzann wobec tradycji.
Zgiekki i krzyki publicznosci z nizszych sfer ,nie sg wynikiem estetycznej
oceny poszczeg6lnego artysty, ale czysto lirycznym ujawnieniem dobrego
samopoczucia” (s. 52), a

zadna ogélna opinia estetyczna nie pasuje do farsy, ktéra nie potrafi ujednolici¢
nastroju bardziej wyksztatconej publicznosci, bo rezultat zalezy w znacznym
stopniu od dziatania i napiecia samego widza. Indywidualnos$¢ ujawni sie wow-
czas W howym znaczeniu i dzieki rozkoszowaniu sie sztukg zostanie wyzwolona
od estetycznych zobowigzan wobec tradycji, zmuszajacej, by podziwia¢, $miac
sie, by¢ wzruszonym itp. (s. 52/3) [..] Zostaje zawieszona uspokajajgca umowa
o0 wzajemnym powazaniu, jaka zawiera teatr i publiczno$¢” (s. 53) [...] W farsie
nic nie powstaje za sprawa ironii. Tu wszystko jest naiwnoscia, widz sam musi
dziata¢ [..] wielka czes¢ zabawy lezy wlasnie w samoodniesieniu sie widza do
farsy (s. 54). [...] Mozna by powiedzie¢, ze farsa proponuje nierozstrzygalnos¢
»-mozna roéwnie dobrze popas¢ w melancholie, jaki wybuchna¢ smiechem” (s. 54),
farsa zaktada przypadkowos¢ i nieobliczalnos¢ ,,aktorzy nie powinni by¢ dobie-
rani wedtug recepty na piekno, ale raczej zebrani przypadkowo [..] Nie nalezy
nikogo wyklucza¢ ze wzgledu na btad w budowie ciata, przeciwnie; taki przypa-
dek ogromnie wzmocni wrazenie. Jesli ktos§ ma krzywe nogi lub wystajace kola-
na, jest przesadnie wysoki lub przed czasem zatrzymat sie w rozwoju, krétko
mowiac, jest pod tym czy innym wzgledem egzemplarzem z defektem, nalezy
znalez¢ dla niego miejsce w farsie (s. 55).

Przytaczane tu dosé¢ obszerne fragmenty poswiecone farsie Swiadczg
o0 tym, jak wazne miejsce w mysleniu filozofa zajmowaty zwigzki teatru -
sztuki - epistemologii.



Kierkegaard okazuje sie znakomitym teoretykiem teatru. Réwnocze-
Snie wigze teatr z estetyka i teorig poznania, na koniec wprowadzajac
jego reguty w obreb swego dyskursu. Zadziwiajgco zbieznie ze wspotcze-
snymi refleksjami o sztuce brzmig stowa dunskiego filozofa. Proponuje
powro6t do wartosci doswiadczenia estetycznego (por. koncepcje doswiad-
czenia estetycznego prekursora estetyki performatywnej Riidigera Bub-
nera), a nie konwencji w ustanawianiu regut sztuki, bliski jest tez sgdzi¢
mozna pojeciu aistesis jako podstaw w definiowaniu sztuki (por. Greima-
sowskie refleksje o nienazywalnem), poszukuje drdg prowadzacych do
doswiadczania niewyrazalnosci (por. Thomas Merton, W natarciu na
niewypowiadane). Derridzie do opisu kryzysu przedstawienia potrzebny
byt Artaud ze swojg ideg teatru okrucienstwa, Kierkegaardowi nato-
miast do sformutowania teorii powtdrzenia potrzebna jest farsa. Bardzo
to wspotczesne - wyprzedzajgce rozwigzania teatru absurdu - myslenie.
Postawi¢ by mozna nawet teze, ze teatr absurdu zrodzony na bulwarze
czerpal teatralne doswiadczenia i wzigt obraz tego bulwaru zaréwno
z praktyki scenicznej, jak i z pism Kierkegaarda. Martin Esslin w swej
ksigzce The Theatre of the Absurd skupiony przede wszystkim na zwig-
zaniu filozoficznych rodowoddéw antyteatru z ideologia Camusa i Sar-
tre’a, nie docenit, moim zdaniem, znaczenia dziet prekursora egzysten-
cjalizmu w osobie Kierkegaarda. Camus i Sartre pisali swe utwory
w klasycznej formule, np. uprawiali tradycyjny dramat, podczas gdy
Kierkegaard wyprzedzajgc, zrewolucjonizowatl nasze myslenie o teatrze
absurdu, nadajgc dramatyczny ksztatt swoim wywodom teoretycznym.
Refleksja o farsie i tragedii stala sie tego podwalinami. Dzi$ farsa sta-
nowi podstawe takich spektakli, jak Compagnia Pippo Delbono ,Questo
Buio Feroce” (por. Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Malta 2008,
spektakl dn. 27.06.2008).

Kierkegaard widzi oddziatywanie teatru na jezyk opisu doswiadcze-
nia egzystencjalnego cztowieka poprzez dziwna i zarazem bardzo znaczg-
cg analogie - w Powtoérzeniach dominuje konstruowana farsa, w Bojazni
i drzeniu dekonstrukcja tragedii. Teatr sprzezony jest z epistemologia.
Gdybym miata okresli¢ podstawowy problem nurtujacy Kierkegaarda
powiedziatabym, ze jest to niepewno$é. Gidwnym tematem jego dzieta
jest wahanie, nieSwiadomos¢, zakwestionowanie myslenia Kartezjan-
skiego. W Bojazni i drzeniu Abraham sie waha i pozostanie w tym wa-
haniu do korica (stgd dramatycznie rozpisane cztery wersje doSwiadcze-
nia Abrahama, ktéry zmienia cztery razy swa motywacje przy podjeciu
decyzji 0 ztozeniu lzaaka w ofierze). Abraham nie znajdzie zadnego zna-
ku, nie otrzyma znikad wsparcia, pozostaje gteboko samotny i wyizolo-
wany. Jego doswiadczenie nie ma zaczepienia w ludzkim Swiecie. Abra-
ham moze jedynie ,wykona¢ skok w przepas¢ tragedii”’, podczas gdy



bohater Powtérzern moze, jak sie wydaje, mimo tragicznej niemoznosci
powtorzenia nieszczesliwej mitosci, ,skoczy¢ w przepas¢ $Smiechu”. Tu
w farsie, farsowy mechanizm wskazuje na aktorow, ktorzy ,powinni byé
dzieémi dowcipu, pijanymi $miechem tancerzami humoru” (s. 54). Tra-
gizm Abrahama niekiedy u Kierkegaarda podszyty jest tez subtelnym
humorem. Komizm farsy odstania tragizm egzystencji. Oto filozoficzna
podstawa teatru absurdu.

Rozmowy o rozumie, jego dramatycznym, nieobliczalnym dziataniu,
to, jak juz zaznaczatam wczes$niej, podstawa performatyki. Znamienne
sg takie wlasnie rozwazania Kierkegaarda dotyczace umystu:

Klasyfikacja nie moze zadowoli¢ umyshu i jest niczym dla wyobrazni. Dlatego
powinna by¢ catkowicie odrzucona [..] Jesli chce sie pokaza¢ cziowieka w te-
atrze, nalezy to zrobi¢ za pomocg idealnie przedstawionej egzystencji - lub cze-
gos$ przypadkowego.

Pierwszy sposob jest dla Kierkegaarda nie do przyjecia; wigze go
z konwencjg, sztucznoscig przedstawienia, druga droga prowadzi ku
przypadkowosci i zywiotowosci zaskoczenia. Przeciwstawienie to wzmac-
nia analiza scenicznej umiejetnosci chodzenia i podchodzenia. Interpre-
tacje te mozna by uznac¢ za wyktad teorii performatywnosci. ,,Bo podcho-
dzenie jest czyms$ zupetnie innym” od chodzenia, bo ,dzieki tej genialnej
umiejetnosci B. improwizuje otoczenie calej sceny. Nie tylko potrafi za-
gra¢ wedrownego czeladnika. Jak tamten umie podchodzi¢, i to w taki
sposaéb, ze kiedy widzisz beztroskiego i upartego B. z woreczkiem na ple-
cach i kijem w dtoni, przezywasz wszystko: opadajacy kurz polnej drogi,
odstaniajgcy wesotg wioske i jej cichy gwar, oraz $ciezke obiegajaca wiej-
ska sadzawke (gdy skrecisz w bok, nie dochodzgc do kowala). Potrafi
wejs¢é na scene na czele czeladnikow, chociaz nie mozna ich zobaczy¢” (s.
58) [...] Jednak jego wedrowny czeladnik nie jest postacig w peini nary-
sowana, jest na to zbyt ulotny w swych, co prawda mistrzowskich, kon-
turach. Jest on Incognito, w ktérym zamieszkat szalony demon komedii,
ktéry za chwile sie wyswobodzi i wciggnie wszystkich w niepohamowanag
orgie” (s. 58/59) [...] Obtedu jego $Smiechu nie mozna zmiesci¢ ani w ruchu
postaci, ani w replikach” (s. 59). Spektakl zatem rozgrywa sie na granicy
teatru przedstawienia a powtarzalnego w szalenstwie rytuatu. Dokonuje
sie poprzez sztuke teatru swoiste ustanawianie gry sprzezenia obrazu
Swiata i fikcji stwarzania, w analizie Kierkegaarda zwraca uwage wyko-
rzystanie cielesnosci aktora (podchodzenie, taniec, gtos) ktére sobg stuzag
do zatarcia granic miedzy regutami sztuki a sztuki szaleristwem. (Co
powiedziatby w tym miejscu Michel Foucault, jako autor Szalenstwa i li-
teratury?) Kierkegaard buduje swoj dyskurs dramatycznie takze i w tym



sensie, ze opisy swoich doznan teatralnych czyni przestami swoich do-
wodow na poglady na sztuke, teatr, egzystencje.

Niekiedy buduje sam wiasne (a nie oglgdane w teatrze w rzeczywi-
stosci) scenki, rozktadajgc tym samym dyskurs na gtosy, powotujgc roze-
granie dramatu réwnoczes$nie ,w” i ,poza” dyskursem. Rozgrywa tez cze-
sto dyskurs performatywnie, stwarzajac w stowach na moment fikcyjng
rzeczywistos$¢ potencjalng - stosujac np. tryb warunkowy. ,Nawet gdyby
nie byt zaangazowany i gdyby kto$ powiedziat: ,Oto pewna dziewczyna,
prosze zblizy¢ sie do niej i w niej zakochac”, odpowiedziatby prawie na
pewno: ,Nie zrobie tego za skarby catego $wiata, juz raz pojgtem, do cze-
go to prowadzi, a takich rzeczy sie nie zapomina”. Kreowana na moment
w stowach rzeczywistos¢ nie moze by¢ réwnoznaczna z powtérzeniem
tego, co juz sie odbyto, jest jedynie wersjg, jedng z wielu potencjalnych
mozliwosci zaistnienia. Bohater ,,Doszedt przeciez do tej wspaniatej gra-
nicy, ktérg mozna przekroczyé¢ jedynie na mocy absurdu” (s. 83). Wiedzy
(pozbawionej logicznej sprzecznosci) kolejny raz przeciwstawiona zostata
wiara (wyrazajaca sie poprzez absurd). (Por tez przypis. 106, s. 83).

Stad przeprowadzi¢ by mozna droge prowadzgcg od klasycznych ga-
tunkéw literackich i kategorii czystych tragizmu, komizmu, sprzyjajacej
ujmowaniu rozumowemu, Swiadomosci jednogtosowej, tzw. obiektywi-
zmowi ku zmaceniu, zatamaniu sie gatunku, poszukiwaniach w stwa-
rzaniu, bez gotowego scenariusza, niejako przedestetycznie, co prowa-
dzito do szukania przejs¢ nieczystych, odbitych, uje¢ antybinarnych,
wielogtosowosci takze jednopodmiotowej. Tragedia byta juz tylko odbla-
skiem tragedii; tragizm okazywat sie lekiem; litos¢ i trwoga —bojaznig
i drzeniem; dialektyczne dowodzenie - teatrem powtdérzenia; platonowskKi
dialog - milczeniem; niesprzeczny logicznie jezyk wiedzy - absurdem
wiary.

Rzeczywisto$¢ w teatrze Kierkegaarda ustanawiana jest kazdorazo-
wo w aktach performatywnych. Sam dyskurs ksztaltowany zostat za
pomocg rozmaitych gier powotan, przemieszczen, powstan i unicestwien.
W pierwszej czesci przechodzit z pierwszoosobowej w narracje drugooso-
bowg - ukazujgc autora rozczepionego, podmiot sylleptyczny, zawieszony
miedzy prawda faktéw a wspomnieniem, ujety miedzy zapis a doswiad-
czanie. Potem traktat estetyczny dramatyzuje sie jeszcze bardziej (towa-
rzyszag mu wykrzykniki, obrazowanie stymulowanej akcji, np. plastycz-
nie i fonicznie pokazane reakcje publicznosci, ktére zaréwno sie styszy,
niczym wplatane cytowane okrzyki ,bravo”, i rownocze$nie sie je widzi
(»0ogladajg jak przez szybe ulice”), a takze sie je poznaje poprzez ruch,
taniec, skok (,chcieliby wybiec gdzie konczy sie scena”), jak i komentarz
teoretyczny (refleksje o odbiorze Swiadomym i nieSswiadomym, o do-
Swiadczeniu estetycznym poprzedzajgcym powotanie sztuki). Przenikajg



sie nastepnie rodzaj duchowego pamietnika z zasadami narracji episto-
larnej, petnej tylez dialogdw perswazyjnych, co stéw wyrazajgcych wage
milczenia. Kierkegaard zarysowat w literaturze scene teatru absurdu;
w literaturoznawstwie, filozofii, estetyce stworzyt swoiste misterium tre-
mendum - cztowieka wobec najbardziej nierozstrzygalnych pytan egzy-
stencjalnych. Jego Abraham i Hiob stali sie bohaterami pism Martina
Bubera Zaémienie Boga oraz Jacquesa Derridy Darowac $mier¢.

Opis dramatycznosci dyskursu Kierkegaarda domaga sie poswiece-
nia catego, osobnego studium. Na uzytek tego tekstu trzeba go na razie
zawiesic.

W kontekscie podwdjnych przemian - w samym dramacie ponowo-
czesnym i w dramatycznym dyskursie wspétczesnej humanistyki - po-
wraca pytanie o to, czym jest dramatycznosc.

Wydaje sie (powtdrze tu moje rozpoznanie sprzed lat), ze jesteSmy
Swiadkami podwdjnego procesu - z jednej strony rozpada sie stara forma
dramatu, aby uzyskaé¢ wymiar - zgodnie z nazwa Lehmanna - ,teatru
postdramatycznego” lub, przyjmujac nowa propozycje Piotra Dobrowol-
skiego - ,dramatu postteatralnego”18 z drugiej strony rézne dyskursy
wspotczesnej humanistyki wykorzystuja dramat i teatr do budowania
swoich charakter6w.

Skoro dramat ulega rozpadowi mozna jeszcze szuka¢ jednostki pry-
marnej, ktéora nam go dookres$li i sprawi, ze poczujemy pewnos$¢ - oto
jeszcze dramat. Pokazatam kiedys efekt takiego poszukiwania, powiela-
jac droge prowadzacg do formutowania definicji wiersza wolnego. Jesli
o istocie wiersza decydowac¢ miatby w ostatecznym rozrachunku - wers,
w przypadku dramatu maégtby to by¢ analogicznie - akt, scena czy nawet
inny sposob fragmentacji tekstu. Pisatam wtedy, ze i tak w wielu sytu-
acjach naszego poczucia, co jest dramatem, a co nim nie jest, zdecyduje
kontekst (jak to sie stato np. w przypadku sztuki Helmuta Kajzara Wio-
sy btazna, w wydaniu ksigzkowym i w ,Dialogu”). Wiec ten sam tekst raz
jawi sie dramatem, raz przeistacza w proze? A co zrobi¢ z tekstami np.
Rézewicza, przechodzacymi z utworu w utwér, wedrujgcymi np. z wybo-
ru wierszy do dramatu (to sie ztozyé nie moze)? Ta droga interpretacyjna
kazgca ustanowi¢ reguty opisu, szukajgc opozycji, wygrywajac sprzecz-
nosci, droga linearnego, ,fatlszywego ruchu”, ,mediacyjnego teatru przed-
stawienia” wyczerpata swe reguty. Nic nie tkwi w tek$cie raz na zawsze,
dramatyczno$¢ nie moze sie juz od dawna wigza¢ z binarnym okreSla-
niem typu polaryzacji stanowisk, z przeciwstawieniem: jest/nie jest. Za-

B P. Dobrowolski, Estetyka $ladu. Dramat absurdu, jako prototyp tekstu posttea-
tralnego. Referat wygtoszony na konferencji Teatr absurdu - nowy, czy stary teatr?,
w ramach festiwalu sztuk wspotczesnych R@port Gdynia 2008.



proponowatam zatem przeniesienie problematyki w sfere wizualnosci.
Nasze patrzenie: aktywny wzrok wydobywa nie tylko bio-grafie pisma,
ale buduje cate obrazy, projektuje sceno-grafie, wytwarza scene. Wydaje
sie, ze w zadnym gatunku literackim poza dramatem nie mamy tak sil-
nie rozwinietego sprzezenia miedzy realnym patrzeniem, ktére nie sta-
nowi biernego ogladania, ale jest samo dla siebie akcjg budujacg tekst
w ruchu a tworzonym przedmiotem. Dramatyczno$¢ rozumiana jako ak-
tywnos¢ patrzenia przeszta zatem ku akcentowi na ruch (por. tez stynny
ruch batuty Derridy). Mechanizm tekstotwdrczy przechodzi w akt per-
formatywny. Wydaje sie dzi$ coraz bardziej, ze wszystkie koncepcje
dramatycznosci majg juz historyczny charakter (pisza o tym na polskim
gruncie np. Krystyna Ruta-Rutkowska w referacie Postacie dramatycz-
nosci, Mariusz Bartosiak19i inni). Zawrotna kariere robi pojecie perfor-
matywnosci. Widzimy zatem coraz czesciej dramatycznos¢ jako perfor-
matywnos¢.

Inaczej moéwigc, performatywnosé¢ bytaby nowym imieniem drama-
tycznosci. | zndw, z jednej strony, zwilaszcza gdy bra¢ pod uwage twor-
czos¢ artystyczng (happening, performance, body art, kolaz, ambalaz,
bricolage, wymazywanie, teatry tarca), jak i dyskursy o sztuce (wyzna-
czone wyraziscie na czele z Prawdg w malarstwie Derridy), to przeszty
one przez faze dekonstrukcji, ktéra zwigzana z dziataniem teatrem (nie
chodzi tu o oddziatywanie poprzez teatr, ale uczynienie zardwno z tech-
nik teatralnych, jak i teorii na temat teatru narzedzia dramatyzacji wy-
powiedzi i srodka prezentacji) data - niewyeksploatowane jeszcze moim
zdaniem do konica - praktyki, rozwiniete jako podstawy do uje¢, ktore
wprowadza estetyka performatywna. Niebagatelng role odegrat tu tzw.
teatr absurdu, ktory dopiero przechodzac poprzez faze dekonstrukcji,
w jezyku opisu ujawnit nowe oblicze dramatycznosci. Z drugiej strony
performatywnos¢ i jej zwigzki z dramatycznoscig nie sg niczym nowym
i niezwyklym, znane sa od dawna. Nie moze by¢ zatem mowy o linear-
nym prowadzeniu traktu od dramatycznosci, np. Freytaga, po ujecie per-
formatywne. Dramatycznosé jako performatywnosé¢ wiasciwa dyskursom
literackim i kulturowym pojawia sie daleko wczes$niej. Wyrazistym przy-
ktadem bedzie tu karnawalizacja w ujeciu M. Bachtina. Dopomina si¢
szerszego potraktowania zarysowana koncepcja karnawalizacji jako per-
formatyki (wykracza to jednak poza ramy tego szkicu). Przeciez dramat
nie istniat tylko w postaci skonwencjonalizowanej (znane w historii roz-
roznienie na dramat arystotelesowski, skodyfikowany i niearystotele-

19 Por. M. Bartosiak, Dramatyczna historia dramatycznosci (krétka préba klasyfi-
kujaca), tekst referatu wygtoszonego w todzi, maszynopis, ktéry Autor konczy pytaniem
o aspekt performatywny w rozumieniu dramatycznosci.



sowski, o ktorym moéwié mozna tylko w kategoriach poetyki immanent-
nej). | znéw teatr absurdu dostarcza, jak niejednokrotnie juz czynit, cen-
nego materiatu do obserwacji rozwoju estetyki antybinarnej, znoszac
podziaty utrwalone antycznym decorum. W ksigzce o komedii dwudzie-
stolecia pokazatam, jak teatr absurdu rodzi sie na bulwarze. W farsie
jest tak, jak w karnawale; zawieszony zostaje Swiat realny, rzeczywisty,
by da¢ upust fikcji, nierzeczywistosci i rownoczesnie fikcja farsy ogarnia
caty swiat, stajac sie jedyng rzeczywistoscig. Istniejemy na krawedzi
w przestrzeni liminalnej, miedzy Swietem a codziennoscia, miedzy zywio-
tem wzniostym a przyziemnym, miedzy $miesznym a powaznym. Ambi-
walencja karnawatu pokazuje jak by¢ realnym i nierealnym zarazem.
Czyzby ambiwalencja byta starym imieniem nierozstrzygalnosci?

Gdy przyja¢, ze nie ma juz dzi$ odniesienia do zadnego odgérnego
systemu, zespotu regut, paradygmatéw, gdy porzuciliSmy biegun logo-
centryzmu, nie moze sie juz dtuzej utrzymac definicja semiotyczna teks-
tu, zwtaszcza w odwotaniu do teorii znaku de Sausseaure’a; pragmatycz-
ne podejscie Peirce’a prébuje rzucic jeszcze koto ratunkowe:

Teatr to rzeczywisty ruch, i ze wszystkich sztuk, jakimi sie postuguje, wydo-
bywa rzeczywisty ruch. Dowiadujemy sie zatem, ze tym ruchem, istotg i we-
wnetrznoscia ruchu, jest powtérzenie, nie za$ przeciwienstwo, nie mediacja
(Deleuze, s. 38).

Istniejg zatem we wspoétczesnym dramacie i w nowoczesnym dyskur-
sie dwa gtdwne ruchy - ku zniesieniu opozycji binarnych i ku tworzeniu
zdarzen. Pierwszy ruch powotuje estetyke antybinarna, drugi wyznacza
estetyke performatywng; obie wczepione w siebie, potgczone sg ruchem
pomiedzy. Gdyby wobec przejscia estetyki binarnej w estetyke antybi-
narng zastosowac pojecia z dziedziny matematyki, méwi¢ by mozna
0 zmianie arytmetyki z catoliczbowej na zmiennoprzecinkowg, o zmianie
procesu dyskretnego (stany procesu mozna zmienia¢ o warto$¢ wyrazong
liczbami catkowitymi) na ciggly (w ktérym zmiany standéw sg opisane
dowolnymi wartosciami ze zbioru liczb rzeczywistych).

Dramatycznos¢ przeszta swoistg dekonstrukcje. Teatralnos¢ dekon-
strukcji paradoksalnie przywrdécita nowy sens pojeciu dramatycznosci,
ktore zwigzata z performatywnoscig. Mdéwiac za Deleuz’'em: ,Mamy na
mys$li przestrzen sceniczng, pustke tej przestrzeni”, ktérg wypetniajg
maski 0 wewnetrznej pustce (co jest wlasciwe kazdej masce, buduje jej
nature), mamy aktora, ktory za ich pomoca ,gra role, kryjaca w sobie
inng role” (s. 39).



